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Cet article s’intéresse à la toute première « école d’ingénierie scénique », fondée au 
xviie siècle à Florence par Giulio Parigi, et à la diffusion du savoir qui en résulta parmi 
les artistes de cour européens. Il montre comment, depuis le xve et le xvie siècles, les 
ingénieurs scénographes ont transmis leurs connaissances au-delà des seules publica-
tions, et retrace l’apparition d’écoles dédiées à l’« ingénierie scénique » et la parution 
des premiers manuels et collections de dessins de machines. Avec ce changement, 
l’ingénierie scénique acquit de nouvelles valeurs épistémiques.
Mots-clés : effets spéciaux, ingénierie scénique, mécanique, philosophie expérimentale, 
savoir pratique, technologie scénique.
Abstract. Giulio Parigi’s “School of Theater Engineering”, 
1608-1680
This paper focuses on Giulio Parigi’s “school of theater engineering”, the first of its kind, 
in early seventeenth-century Florence and the subsequent spread of engineering knowledge 
among European court artists. The paper traces how theater engineers since the fifteenth and 
sixteenth centuries transferred their knowledge beyond the realm of publication, how specific 
schools of “theater engineering” emerged, and how the first manuals and series of machine 
drawings were published. With this shift, theater engineering gained new epistemic values.
Keywords  : experimental philosophy, mechanics, practical knowledge, special effects, 
stage technology, theatre engineering.
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En 1637 puis en 1638, sous le titre 
Pratica di fabricar scene, e machine ne’ teatri, 
l’architecte italien Nicola Sabbattini 
publia le premier traité d’ingénierie scé-
nique de l’époque moderne. Le premier 
des deux volumes explique comment 
concevoir en perspective la scène d’un 
théâtre de cour et en disposer l’audito-
rium ; le second comment construire des 
machines à effets spéciaux tels que des 
vols sur scène, l’apparition d’un bateau 
dans une mer agitée, la transformation 
d’un rocher en homme, ou l’approche 
d’un orage avec des éclairs, du vent et 
de la pluie. L’ouvrage offre un précieux 
témoignage de la transformation du 
savoir pratique d’ingénierie scénique 
en un enseignement abstrait et systéma-
tisé. Sabbattini considère ses instructions 
comme une « théorie1 » mais, comme le 
titre l’indique, il les rattache toujours à 
son expérience pratique d’architecte à la 
cour des ducs d’Urbino.
Voyant dans la Pratica de Sabbattini un 
tournant majeur, cet article examine la 
production, la distribution et la codifica-
tion du savoir en ingénierie scénique au 
début de l’époque moderne. Il analyse le 
changement de la valeur accordée à cette 
profession en s’intéressant à des notions 
telles que « l’imitation », « l’invention » 
et « l’imagination » dans les écrits et les 
dessins des ingénieurs scénographes. À 
travers l’exemple de la première « école 
d’ingénierie scénique2 » de Giulio Parigi, 
il cherche à savoir comment les connais-
sances mécaniques des ingénieurs prirent 
forme dans les contextes socio-écono-
miques locaux spécifiques que furent les 
cours européennes du xviie siècle. Le cas 
de Parigi et de ses successeurs (parmi 
lesquels Sabbattini) fait apparaître les 
premières approches systématiques de 
l’ingénierie scénique à la fois comme 
un champ distinct de la production de 
savoirs, et comme une composante de 
domaines plus larges de la connaissance 
en arts, en mécanique et en sciences 
naturelles. Dans la culture européenne 
du théâtre et des festivités du début du 
xviie  siècle, des «  artistes-ingénieurs  » 
exploitèrent une niche expérimentale qui 
échappait partiellement aux principes 
et aux règles en vigueur dans les autres 
arts. Par conséquent, j’insiste ici tout 
particulièrement sur le positionnement 
de l’ingénierie scénique par rapport aux 
canons des arts à l’époque moderne. Au 
xvie siècle et au début du xviie siècle, l’in-
génierie scénique rétablit progressive-
ment ses liens avec les arts mécaniques, 
tout en étant également associée à la 
philosophie naturelle émergente par des 
connaissances mécaniques communes et 
par sa capacité «  poétique  » à produire 
de nouveaux modes de représentation 
de la nature3.
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Ingénierie scénique : un savoir théorique 
pour faciliter la pratique
Dans l’Europe de la fin du xve  siècle, 
l’art théâtral était de plus en plus 
souvent classé parmi les arts méca-
niques. On trouve des articles sur la 
«  théâtrique  » dans des encyclopédies 
telles que le Speculum vitae humanae de 
l’évêque espagnol Rodrigo Sánchez de 
Arévalo ou la Margarita philosophica de 
l’humaniste allemand Gregor Reisch4. 
Speculum vitae humanae inscrit le théâtre 
parmi les artes mechanicae, mais ceci seu-
lement pour l’attaquer dans une diatribe 
de quatre pages5. La Margarita philoso-
phica de Reisch souligne l’importance 
sociale des artes mechanicae et consacre 
un exposé bien plus neutre aux formes 
de divertissements relevant des «  thea-
trica ». Pourtant, comme d’autres avant 
lui, Reisch ne mentionne que les joutes et 
gymnastiques classiques, les spectacles 
de cirque, les combats de gladiateurs, les 
parades militaires, ainsi que la récitation 
de comédies et de tragédies6. De la même 
manière, le huitième ouvrage de l’archi-
tecte italien Leon Battista Alberti, De re 
aedificatoria, propose d’ériger un théâtre 
public en insistant sur la capacité propre 
au théâtre de «  stimuler et nourrir la 
vigueur de l’intelligence et la subtilité de 
l’esprit » – mais fait référence à la seule 
culture du spectacle romain classique, 
omettant même d’évoquer les formes 
de théâtre de cour et de théâtre public, 
pourtant importantes à son époque7.
Cela est d’autant plus surprenant 
qu’autour de 1450, les cités-États du 
Nord de l’Italie avaient connu une 
forte demande d’auto-représentation 
de la part des citoyens. Cette culture de 
l’auto-représentation trouva un médium 
adapté dans des festivités massives qui 
offraient de grandes sphères d’activité 
compétitives et lucratives aux artisans 
locaux, aux artistes de cour ainsi qu’aux 
lettrés. Dans les festivités qui se tinrent 
de la fin du quattrocento au début du 
seicento en particulier, une multitude 
d’intérêts politiques et cléricaux d’une 
part et d’énergies sociales d’autre part, 
convergèrent pour former de nouveaux 
« programmes iconographiques » affran-
chis de toutes les règles ayant jusque-
là prévalu en arts  : il n’existait alors ni 
modèles immédiatement applicables 
dans la pratique de la scénographie, ni 
recommandations consignées dans des 
traités théoriques de scénographie8. Tel 
fut le contexte qui donna lieu à la concep-
tion de machines de théâtre très imagi-
natives, d’abord pour les processions 
religieuses et les parades triomphales, 
puis pour les sacre rappresentazioni (une 
forme de drame religieux) et les pre-
miers théâtres de cour. À cette fin, les 
ingénieurs curiaux édifièrent des scènes 
provisoires dans les salles de cérémonie 
et conçurent des machineries scéniques 
sommaires. Ces réalisations servaient 
à la fois de symboles statutaires dans 
l’auto-représentation des cours et de 
publicité pour les ingénieurs espérant 
séduire de nouveaux mécènes dans le 
public.
Toutefois, les artistes ingénieurs 
impliqués dans le secteur florissant des 
festivités en Italie produisirent et par-
tagèrent leurs connaissances en matière 
de construction de machines de théâtre 
102
Viktoria Tkaczyk
sous bien d’autres formes que les seuls 
ouvrages théoriques. Ils transmirent 
et codifièrent ces connaissances dans 
le cadre d’apprentissages et d’ate-
liers. Apparues en Italie au xve  siècle, 
les machines conçues pour des pièces 
jouées dans les églises, des processions 
religieuses et des spectacles de cour, 
trouvèrent une place croissante dans la 
documentation, sous forme de dessins 
dans les carnets des ingénieurs ou de 
descriptions dans les chroniques des 
cités et les biographies d’artistes.
Léonard de Vinci, par exemple, prit 
part à certaines des nombreuses festi-
vités organisées en Italie, mais comme 
la plupart de ses confrères, il ne donna 
pas d’explications précises sur ses 
méthodes de fabrication de machines. 
En janvier 1496, il conçut une mandorla 
pour la comédie La Danae de Baldassare 
Taccone, jouée dans le palais milanais de 
Giovan Francesco Sanseverino.
Le croquis de cette construction en 
forme d’amande présente des simili-
tudes frappantes avec la mandorla qui 
avait été en usage depuis le début du 
xve siècle dans les sacre rappresentazioni.
Même si, au premier regard, ces man-
dorle ressemblent aux grues des dei ex 
machina du théâtre antique grec, elles 
ne marquent pourtant pas le renou-
veau d’une technologie ancienne9. Elles 
constituent davantage un nouveau déve-
loppement dans la technologie théâtrale 
– un développement qui débuta dans la 
liturgie du duecento italien et s’épanouit 
dans le contexte des sacre rappresenta-
zioni et des parades triomphales (en 
partie profanes) des quattrocento et cin-
quecento : au duecento, le répertoire stric-
tement délimité des usages liturgiques 
fut progressivement augmenté de repré-
sentations picturales et sculpturales de 
la Passion qui servirent de base à l’ins-
truction et la mémoire religieuses10. Tout 
comme la dramatisation de la liturgie 
(dramma liturgico), les éléments extra-
liturgiques du sermon (uffizi drammatici) 
et les panégyriques firent leur apparition 
dans la pratique liturgique au début du 
trecento, les premiers acteurs montèrent 
sur scène pour incarner les images 
de la Passion dans des tableaux com-
pris comme des quadri animati11. Avec 
l’essor de la culture des festivités dans 
l’Italie du quattrocento, ces quadri animati 
devinrent l’élément le plus spectaculaire 
des processions religieuses. Les sacre rap-
presentazioni du quattrocento reprirent cet 
effet tout en améliorant la technologie. 
L’espace de représentation subit une 
rotation de 90 degrés : tandis que les pro-
cessions de rue organisaient les nuvole de 
manière séquentielle pour représenter 
les différentes stations de la Passion, 
les pièces jouées dans les églises se 
réduisaient généralement à une unique 
image de la Passion et la scénographie 
était structurée verticalement. La man-
dorla, qui faisait partie des nuvole dans 
les processions des premières festivités, 
était désormais dressée pour représenter 
un Christus ou un angelus ex machina, ou 
bien encore – comme dans l’esquisse de 
Léonard de Vinci – une figure mythique 
telle que Danae. Il n’est donc pas surpre-
nant que la mandorla, malgré ses dépla-
cements sur l’axe vertical, ne présente 
qu’une faible ressemblance avec la tech-
nologie scénique de la Grèce antique, 
dans la mesure où ses composantes 
semblent surtout dériver des techniques 
constructives développées au cours du 
quattrocento pour les cathédrales, les for-
teresses et les navires12.
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Le rayonnement de l’école d’ingénierie scénique 
de Giulio Parigi dans l’Europe du xviie siècle
Dans l’Italie du xvie et du début du 
xviie siècles, le théâtre servait à montrer 
la fabuleuse prospérité des cours à un 
large public européen. Par conséquent, 
et bien qu’il n’en reste aucune trace 
dans les livres consacrés aux machines, 
l’ingénierie scénique devint l’un des 
champs d’innovation les plus presti-
gieux et les plus prolifiques. Néanmoins, 
certains décors de théâtre font l’objet de 
documentations sur divers supports  : 
les descrizioni de cour (livres retraçant 
le déroulement des festivités pour en 
conserver la mémoire), chroniques, livres 
de comptes, mais aussi des lettres de 
spectateurs ou de confrères ingénieurs.
En 1608 par exemple, Florence célébra 
le mariage de Cosme II de Médicis et 
de l’archiduchesse Marie-Madeleine 
 d’Autriche. À cette occasion, la pasto-
rale Il Guidizio di Paride (Le Jugement 
de Pâris), composée par Michelangelo 
Buonarroti il Giovane, fut interprétée 
dans le Teatro Mediceo le 25  octobre 
160813. Les cinq actes de la pastorale 
alternaient avec des intermèdes qui aug-
mentaient encore le caractère spectacu-
laire de la représentation, rendant ainsi 
un hommage plus appuyé aux jeunes 
mariés14. S’écartant de la tradition du 
théâtre de cour italien, ces intermèdes 
n’étaient plus directement liés au thème 
général de la pièce. Chacun d’entre eux 
fut écrit par un auteur différent, mais 
tous furent mis en scène par la même 
personne  : l’architecte de la cour des 
Médicis Giulio Parigi (1571-1635), aupa-
ravant précepteur chargé de l’éducation 
artistique du jeune Cosme II, lequel 
tenait ses compétences en très haute 
estime.
Le quatrième intermède, La Nave di 
Amerigo Vespucci (Le navire d’Amerigo 
Vespucci), resta dans l’histoire pour 
avoir eu recours au décor le plus inno-
vant du début du xviie siècle sur le plan 
technique15. Écrit par Giovanbattista 
Strozzi, il relate un épisode tiré de la 
célèbre lettre envoyée par Amerigo 
Vespucci depuis le Nouveau Monde 
à son protecteur florentin Lorenzo di 
Pierfrancesco de’ Medici. Comme on 
peut le voir sur une gravure à l’eau-
forte de Remigio Cantagallina, un élève 
de Parigi (figure  1), toute la scène était 
devenue un paysage côtier cerné de 
rochers et de palmiers, et peuplée d’ani-
maux exotiques. Les petits caractères qui 
figurent sur la gravure indiquent que 
trois machines au moins furent successi-
vement actionnées. La lettre (A) désigne 
un navire ayant à son bord le conquérant 
du Nouveau Monde. Ce vaisseau fut 
déplacé de l’arrière droit vers le centre de 
la scène. La lettre (B) marque un rocher 
sur lequel s’élevaient, des flots vers les 
cieux, la figure de la Tranquillité et un 
groupe de nymphes musiciennes. (C) est 
une spectaculaire machine céleste qui 
traverse la partie supérieure de la scène. 
Éternité est au gouvernail, équipé d’un 
astrolabe et accompagné d’un chœur 
d’Appollons constitué des neuf muses et 
de dix poètes européens, parmi lesquels 
Dante et Pétrarque16.
Ce vaisseau aérien reflétait les aspira-
tions impériales de la dynastie Médicis. 
Aucun document témoignant de sa 
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Fig. 1. – Eau forte de Remigio Cantagallina représentant l’intermède. La Nave di Amerigo (1608, Florence) 
tiré de Elvira Garbero Zorzi et Mario Sperenzi (dir.). Teatro e Spettacolo nella Firenze dei Medici Modelli 
del Luaghi Teatrali catalogue d’expositte, Florence, olsckki, 2001, p. 190. 
Fig. 2. – Esquisse anonyme d’une machine volante (fin du xviie siècle, Parme), tiré de Ulf Küster, Teatrum 
mundi : die welt als Bühne, p. 133.
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conception exacte ne nous est parvenu, 
mais il ressemblait probablement à la 
machine céleste, pouvant prendre à son 
bord une vingtaine d’acteurs, repré-
sentée sur un dessin anonyme réalisé à 
Parme à la fin du xviie siècle (figure 2)17.
La technologie qui se trouve derrière 
cet intermède est présentée plus précisé-
ment dans l’ouvrage Architectura recrea-
tionis18 de l’architecte allemand Joseph 
Furttenbach. Selon lui, le navire venait 
du fond de la scène vers l’avant-scène 
sur des « planches coupées en forme de 
vague19 ». Il évoluait sur ces planches à 
travers le ciel de la scène20.
Furttenbach critiqua le caractère éli-
tiste et l’extravagance de la pastorale21, 
mais ses réserves n’empêchèrent pas les 
Florentins d’aller le plus loin possible. Il 
ne fait pas de doute que les noces de 1608 
surpassèrent une tradition pourtant déjà 
longue de festivités spectaculaires mise 
en place par la dynastie Médicis à partir 
du xvie  siècle. Dans une lettre à Curzio 
Picchena, secrétaire du Grand-Duc, le 
poète Giovanni de’ Bardi rapporte que 
la mère du marié, Christine de Lorraine, 
était elle-même intervenue dans les pré-
paratifs des intermèdes d’Il Giudizio di 
Paride pour se plaindre du fait que les 
effets scéniques (et les machines elles-
mêmes) étaient trop simples et man-
quaient de variété. La Grande Duchesse 
exigea des changements  : les effets les 
plus spectaculaires ne devaient pas être 
utilisés avant le troisième intermède 
et ne devaient pas être répétés22. Selon 
Michelangelo l’ensemble des machine-
ries scéniques durent être testées avant 
la représentation pour former les machi-
nistes à la manipulation de ces nouveaux 
dispositifs mécaniques23.
Tous ces efforts furent récompensés. 
Comme le chroniqueur de cour Camillo 
Rinuccini le souligne dans son rapport 
détaillé des festivités, l’admiration du 
public pour la scénographie de Parigi 
se porta sur tout ce qui était nouveau, 
inconnu (incognite à noi) et fastueux24. 
Les machines furent probablement invi-
sibles pour le public durant la représen-
tation, mais la gravure à l’eau-forte que 
Remigio Cantagallina a réalisée du cin-
quième intermède, en révélant les des-
sous de la scène, donne une idée plus 
précise du génie technologique de Parigi 
(figure 3)25.
Le librettiste Giovanni Villifranchi 
décrit Parigi comme le « Dédale de notre 
temps » et un « admirable imitateur de 
la Nature26 ». Les décors de Parigi furent 
donc célébrés parce qu’ils étaient inno-
vants (en termes d’ingénierie scénique) 
tout en respectant l’exigence de ne pas 
surpasser la nature dans leur fonctionne-
ment mécanique.
Parigi fut un grand promoteur d’in-
ventions techniques en scénographie. 
Il commença sa carrière comme peintre 
paysagiste et c’est en cette qualité qu’il fut 
d’abord engagé par les Médicis, avant de 
succéder à Bernardo Buontalenti (1535-
1608) au poste d’architecte de la cour27. 
L’influence de Buontalenti se ressent chez 
Parigi, notamment dans les perspectives 
profondes de ses scènes, dans son orga-
nisation des changements de décors (le 
recours à des périactes, décrits jadis par 
Vitruve et Pollux, mais utilisés ici pour 
produire des illusions de perspective 
scénique), et dans l’usage de machines à 
effets spéciaux supplémentaires. Plus par-
ticulièrement, le paysage marin conçu par 
Buontalenti pour le cinquième intermède 
de La Pellegrina (Florence, 1589) présente 
106
Viktoria Tkaczyk
des similitudes avec celui de La Nave di 
Amerigo Vespucci28. Parigi, toutefois, amé-
liora les possibilités de jeux scéniques 
dans le ciel de la scène en introduisant des 
machines volantes plus grandes et plus 
lourdes qui pouvaient supporter jusqu’à 
vingt acteurs. En outre, il fut le premier à 
faire fonctionner plusieurs machines sur 
scène en même temps.
Parigi vit également des paral-
lèles entre la scénographie et d’autres 
domaines technologiques tels que l’in-
génierie nautique, en plein essor dans 
l’Italie du Nord sous Ferdinand Ier de 
Médicis et son fils Cosme II, et dont il 
a sans doute emprunté les techniques 
de cordage pour installer ses machines. 
Les axes rotatifs souvent utilisés sous 
la scène semblent avoir été adaptés des 
cabestans des grands voiliers29. En tant 
qu’architecte de cour des Médicis, Parigi 
bénéficia aussi probablement de tous les 
équipements utilisés sur les chantiers, 
tels que les manivelles et les outils de 
levage30.
Cette manière, caractéristique de 
Parigi, d’intégrer dans l’ingénierie scé-
nique des procédés et dispositifs venant 
d’autres domaines des arts mécaniques 
se reflète dans les enseignements pro-
posés par l’académie des arts qu’il fonda 
en 1597 à son domicile florentin, Via 
Maggio 36, où l’on enseignait les mathé-
matiques euclidiennes, le génie méca-
nique, la peinture ainsi que l’architecture 
civile et militaire à des étudiants venus 
de toute l’Europe31. En outre, l’académie 
de Parigi constituait une réserve de talen-
tueux ingénieurs scénographes, dont son 
propre fils Alfonso Parigi (1606-1656), 
Fig. 3. – Eau-forte de Rimigio Cantagallina représentant l’intermède La Nave di Amerigo (1608, Florence), 
tiré de Blumentahl, Theater art of the Medici., op. cit., p. 43.
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qui l’assista dans la conception des festi-
vités des Médicis puis lui succéda dans 
ses fonctions d’architecte à la cour des 
Médicis32. Ce titre revint ensuite à son 
élève Fernando Tacca (1619-1685), un 
autre « nouveau Dédale33 » qui ouvrit le 
premier théâtre public de son époque sur 
la Via della Pergola de Florence et accorda 
un soin tout particulier à la conception 
des machines à effets34. Parmi les étu-
diants figuraient également des archi-
tectes italiens comme Stefano della Bella 
(1610-1664), Cosimo Lotti (env. 1590-
1650), et Baccio del Bianco (1604-1657), le 
français Jacques Callot (1592-1635), l’al-
lemand Joseph Furttenbach (1591-1667) 
et le britannique Inigo Jones (1573-1652).
Ces relations directes entre ensei-
gnants et étudiants ne furent pas l’unique 
mode de rayonnement de « l’école d’in-
génierie scénique » de Parigi. Ses décors 
furent montrés en de nombreuses occa-
sions  : les intermèdes d’Il Giudizio di 
Paride furent interprétés à deux autres 
reprises, le 19  novembre 1608, à l’occa-
sion de la visite du Duc de Mantoue, 
puis le 27 novembre 161035. Selon le chro-
niqueur de cour florentin Cesare Tinghi, 
la machine en forme de nuage (nuvola) 
du quatrième intermède fut ensuite 
transférée à la Galerie des Offices, où elle 
fut exposée dans le Corridor de Vasari 
et montrée aux visiteurs de marque, 
parmi lesquels Don Ferrante Borgia, 
l’ambassadeur espagnol en Toscane36. 
Les décors de Parigi circulèrent égale-
ment par le biais de gravures de Parigi, 
Remigio Cantagallina, Jacques Callot 
et Stefano della Bella tirées à de nom-
breux exemplaires pour faire connaître 
la magnificence des Médicis dans les 
milieux curiaux37. Les gravures étaient 
réalisées avant les représentations  : la 
plupart d’entre elles étaient imprimées 
sans soin particulier, conçues comme des 
illustrations pour les descrizioni plutôt 
que comme des œuvres d’art. Même s’ils 
n’avaient pas personnellement étudié 
auprès de Parigi, de nombreux archi-
tectes européens du xviie siècle connais-
saient donc ses décors et partageaient les 
connaissances produites par son école.
La Pratica de Nicola Sabbattini : 
la scène est un grand livre
Certaines des consignes formulées par 
Nicola Sabbattini dans Pratica di fabricar 
scene e machine ne’ teatri peuvent elles 
aussi être lues comme des références 
à l’œuvre de Parigi. Sabbattini (1574-
1654) étudia auprès du mathématicien 
Guidobaldo del Monte et servit les Ducs 
d’Urbino en tant qu’architecte de cour de 
1610 à 163138. Alors qu’il travaillait à sa 
Pratica, publiée en 1637 et 1638, il eut des 
difficultés à trouver un autre mécène et 
dédicaça l’ouvrage au Cardinal Girolamo 
Grimaldi, le Vice-Légat de Pesaro.
Dans sa préface à la seconde édition de 
la Pratica (1638), l’imprimeur Pietro dei 
Paoli chante les louanges de Sabbattini, 
qu’il voit comme un auteur ayant écrit 
«  sur toutes les questions de mathéma-
tiques39 » et décrit les machines avec les 
images et les mots les plus simples pour 
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un maximum de clarté40. Pour en savoir 
davantage sur «  la plus fine théorie de 
cette pratique », on consultera le sixième 
livre de la Perspective de Guido Baldo Del 
Monte41. Dei Paoli poursuit son éloge de 
Sabbattini, «  fort estimé pour son expé-
rience [en ingénierie scénique] et plus 
encore pour sa science, fruit d’une longue 
étude42  » et place les connaissances de 
Sabbattini en matière d’ingénierie scé-
nique au même niveau que ses savoirs en 
architecture civile et militaire43. Pourtant, 
Sabbattini ne considérait pas simplement 
son traité comme une application pra-
tique de ses connaissances théoriques 
en géométrie. Il le voyait aussi et surtout 
comme la traduction en un savoir écrit 
de connaissances tirées de l’expérience et 
transmises oralement. Cela apparaît nette-
ment lorsqu’on se penche sur la première 
édition de 1637, dans laquelle Sabbattini 
affirme mettre sous forme imprimée l’art 
pratique du théâtre, quelque chose qui 
jusqu’alors n’avait pu être admiré qu’au 
moment de la représentation44. Cette 
conception du livre imprimé comme 
une autre forme de «  théâtre » – propre 
à fournir au lecteur une documentation 
impérissable sur les artefacts techniques 
– correspond à une tendance plus géné-
rale des textes consacrés aux machines au 
xviie  siècle. On en trouve des exemples 
dans Theatrum instrumentorium et machi-
narum (1578) de Jacques Besson, Theatrum 
machinarum (1607-1614) de Heinrich 
Zeising et Hieronymus Megiser, ou bien 
encore Novo teatro di machine et edificii 
(1607) de Vittorio Zonca45. Dans le dernier 
chapitre de son livre, intitulé « Della faci-
lita dellà pratica », cependant, Sabbattini 
fait valoir que les écrits théoriques s’ap-
parentent plus à une forme encombrante 
de communication qu’à une observation 
immédiate du praticien à l’œuvre46. Il 
souligne «  l’admiration et le plaisir sin-
guliers47  » que les effets scéniques sus-
citent durant les spectacles ; en revanche, 
il semble douter du caractère théâtral de 
ses écrits et dessins.
Sabbattini poursuit et fait référence 
aux décors qu’il a conçus pour une 
représentation de la tragédie Asmondo, 
du très prestigieux poète Giovanni 
Hondelei, donnée au Teatro del Sole 
à Pesaro. Selon Sabbattini, les décors 
étaient dignes de l’œuvre de Hondelei  : 
l’ensemble est « tout à la gloire du poète, 
lequel, sans outrepasser les préceptes de 
l’art, a su donner plein essor au génie. 
L’expérience nous enseigne donc qu’on 
peut mettre en œuvre avec grande 
aisance tout ce qui vient d’être expliqué 
[dans ce livre] quant à l’apparence des 
scènes et quant aux machines48  ». Cette 
remarque finale est intéressante à deux 
titres : d’abord parce que Sabbattini part 
du principe que la mise en pratique de la 
théorie est une chose aisée pour les scé-
nographes expérimentés, plus aisée en 
tout cas que l’opération inverse, celle qui 
consiste à transformer un savoir pratique 
en théorie ; et ensuite parce qu’il affirme 
qu’en termes artistiques, la scénographie 
est l’égale de la poésie – une assertion 
d’autant plus frappante que la poésie 
était une composante fondamentale des 
studia humanitatis de la Renaissance49. 
C’est dans ce contexte que le topos du 
poète porté par les ailes du génie fit sa 
réapparition dans le discours (voir, par 
exemple, le poète volant sur les ailes de 
l’aigle dans la Divine Comédie de Dante). 
En poésie, l’inventio du poète était de 
plus en plus comprise comme un acte de 
génie, au détriment de la conception en 
vigueur dans la tradition rhétorique, qui 
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y voyait une recomposition de formes et 
de contenus50. Très clairement, Sabbattini 
revendique le même «  vol du génie  » 
pour l’ingénierie scénique.
En effet, si l’on se penche plus pré-
cisément sur la Pratica de Sabbattini, 
on constate que l’ingénieur ne s’est pas 
contenté de copier et de recomposer les 
œuvres de ses prédécesseurs, notamment 
celles de Giulio Parigi. La Pratica est inno-
vante, par exemple, par ses efforts résolus 
pour faire en sorte que les décors res-
semblent au mieux à la nature tout en la 
surpassant51. À cette fin, Sabbattini fournit 
une longue liste de recommandations sur 
la façon de concevoir des machines de 
théâtre qui simulent le tonnerre et l’éclair, 
les arcs-en-ciel, et surtout les formations 
nuageuses (figures  4a-b). On y apprend 
par exemple comment «  couvrir de 
nuages une partie du ciel en commençant 
par un petit nuage, lequel devient de plus 
en plus grand et change continûment de 
couleur52  ». Ces indications constituent 
une nouveauté dans l’histoire de la scéno-
graphie. Les effets de vol avaient d’abord 
été réservés essentiellement aux appa-
ritions ex machina de figures chrétiennes 
ou légendaires, puis, plus tard, aux per-
sonnages historiques et allégoriques, 
comme on peut le voir dans le décor créé 
par Léonard de Vinci pour les Danae, ou 
Fig. 4a-b. – Esquisses de machines de nuages, tiré de Nicola Sabbattini, Pratica di fabricar scene e machine ne’ 
teatri, p. 124 et 151.
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encore avec celui conçu par Parigi pour 
La  Nave di Amerigo Vespucci. Dans tous 
ces cas, les paysages nuageux servaient 
uniquement à dissimuler les mécanismes 
secrets, tandis que Sabbattini les place au 
centre de l’attention. Débarrassées des 
dieux, sans être illuminées par un rayon-
nement d’apparence surnaturelle, les for-
mations nuageuses étaient pensées pour 
être perçues comme des faits naturels 
spectaculaires et profanes. C’est la raison 
pour laquelle l’architecte, non content 
d’expliquer comment ces nuages peuvent 
apparaître ex machina sur l’ensemble de la 
scène, classe ensuite les machines néces-
saires en huit types de nuages différents. 
En plus des indications évoquées plus 
haut, il décrit « comment faire descendre 
un petit nuage qui, à mesure qu’il des-
cend, devient toujours plus grand  » ou 
bien encore «  comment faire descendre 
un nuage qui se divise en trois parties et, 
en remontant, se fonde derechef en une » 
(figures 4c-d)53.
En 1637, l’année même où Sabbattini, 
dans sa Pratica, proposait de « démysti-
fier » les phénomènes nuageux sur scène, 
le philosophe René Descartes publiait Les 
Météores, un des essais accompagnant 
le Discours de la méthode. Dans ce texte, 
Descartes nie que les nuages soient des 
sites de la présence divine comme l’avait 
supposé le regard révérencieusement 
tourné vers le ciel dans l’Europe du début 
de l’époque moderne. La blancheur 
opaque des cieux, avance Descartes, 
n’est ni une merveille de la nature ni la 
limite qui s’impose à l’investigation et au 
savoir humain. Au contraire, les nuages 
(ainsi que tous les phénomènes météo-
rologiques) constituent pour lui des 
pierres de touche profanes de la pensée, 
c’est-à-dire des éléments sur lesquels sa 
méthode de production de preuves peut 
prendre appui54.
À première vue, il semble que la météo-
rologie de Descartes et la pratique scéno-
graphique de Sabbattini soient le résultat 
du même changement de paradigme55. 
Néanmoins, les décors de Sabbattini ont 
parfois suivi d’autres règles de représen-
tation que celles de la philosophie natu-
relle. Ses effets scéniques étaient conçus 
pour paraître «  conformes au naturel  » 
même s’ils n’étaient parfois « clairement 
pas naturels56  ». Paradoxalement, ses 
efforts pour surpasser les phénomènes 
naturels spectaculaires furent précisé-
ment ce qui le conduisit à développer 
une typologie représentative des nuages, 
laquelle se trouvait très en avance sur 
la philosophie naturelle de l’époque et 
s’approcha au plus près des découvertes 
météorologiques ultérieures. Même si 
Descartes s’efforça d’aborder les phé-
nomènes météorologiques comme des 
faits explicables, sa description des for-
mations nuageuses et de leurs altitudes 
resta extrêmement sommaire57. C’est 
au chimiste et météorologiste amateur 
Luke Howard que l’on doit les pre-
miers écrits plus précis sur ce sujet. Dans 
son essai «  Sur les modifications des 
nuages », il proposa de distinguer entre 
les formations nuageuses par la nomen-
clature latine qui est encore en usage 
aujourd’hui  : cirrus, cumulus, status, 
etc.58. Mais ce travail sur le « mythe du 
nuage  », Sabbattini s’y était livré dès 
1638 avec sa Pratica. Dans les typologies 
de nuages évoquées plus haut, qui distin-
guaient la représentation des nuages en 
fonction de leur forme et de leur modi-
fication, cumulus et cirrocumulus avaient 
déjà acquis une visibilité en tant qu’élé-
ments scénographiques.
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Fig. 4c-d. – Esquisses de machines de nuages, tiré de Nicola Sabbattini, Pratica di fabricar scene e machine ne’ 
teatri, p. 148 et 153.
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De la scène vers de nouveaux univers de pensée
Dans le théâtre de cour du début du 
xviie  siècle, le degré de spectacularité 
demeurait largement limité par l’exi-
gence de ressemblance entre le mer-
veilleux de la scène et la nature59. Les 
machines étaient des médias destinés à 
rester à l’arrière-plan. Dans la seconde 
moitié du xviie siècle, cependant, les arts 
mécaniques commencèrent à être mis en 
lumière  : l’art des ingénieurs scéniques 
fut mentionné de plus en plus explicite-
ment dans les comptes rendus des festi-
vités et des représentations, et il fit l’objet 
d’une théorisation progressive par les 
ingénieurs eux-mêmes. Ce développe-
ment, poussé par la compétition entre les 
scénographes des théâtres de cour euro-
péens, conduisit à l’émergence d’une 
atmosphère extravagante. Dans Apparati 
scenici60, par exemple, l’architecte véni-
tien Giacomo Torelli (1608-1678), qui 
fut responsable de l’ingénierie scénique 
à la cour de Versailles, remercie Giulio 
Parigi pour son œuvre inspirante mais 
prétend le surpasser sur le plan techno-
logique. L’exemple paradigmatique est 
la scénographie conçue par Torelli pour 
l’Andromède de Pierre Corneille, dont la 
première représentation fut donnée au 
Petit-Bourbon à Paris en 165061. Dans ses 
indications scéniques pour Andromède, 
Corneille plaide encore en faveur de la 
ressemblance du théâtre avec la nature, 
mais le spectacle ludique offert par les 
machines qui se trouvent au centre de 
sa dramaturgie dément cet argument62. 
Il souligne également que ce qui lui 
importe, n’est pas de «  toucher l’esprit 
par la force du raisonnement » mais « de 
satisfaire la vue par l’éclat et la diversité 
du spectacle  » offert par les effets des 
machines de Torelli63.
On trouve un développement similaire 
dans le travail de l’architecte allemand 
Joseph Furttenbach, un autre disciple de 
Parigi. Les consignes de Furttenbach sur 
les décors de théâtre peuvent être lues 
comme des références directes à ce qu’il 
observa durant ses études à Florence. 
Mais tandis que la Pratica de Sabbattini 
est un manuel de construction relati-
vement factuel, Furttenbach glose sur 
les effets esthétiques escomptés. Plutôt 
que de donner une description simple 
et claire des machines de théâtre, il les 
exalte en des termes poétiques. Cela 
explique également l’indication deman-
dant qu’un changement de scène ait lieu 
si vite que «  les spectateurs, abasourdis 
par un changement si rapide, puissent à 
peine savoir ce qui leur arrive et restent 
comme en extase. Cette transformation 
procure à l’esprit humain un rafraîchis-
sement tout particulier64  ». Dans ses 
instructions pour le «  premier nuage  », 
Furttenbach explique que les machines 
disparaissent sous les yeux des specta-
teurs, mais que « les plus sagaces, après 
réflexion, tireront encore plus de plaisir 
de cette machine65  ». C’est donc seule-
ment avec la « réflexion » du spectateur 
que l’esthétique mécanique déploie son 
effet. Non sans rappeler la Pratica de 
Sabbattini, Furttenbach conclut ses écrits 
sur l’ingénierie scénique en notant que 
«  la contemplation des décors constitue 
une expérience merveilleuse et profon-
dément réflexive qui stimule l’œil et 
le cœur de l’homme, et que ma plume 
ne peut pas suffisamment décrire ; pas 
plus que je ne peux exprimer tous les 
plaisirs qui s’y trouvent66  ». Aux yeux 
de Furttenbach, le savoir pratique de 
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l’architecte relève donc lui aussi d’une 
esthétique de l’effet, qui ne peut que dif-
ficilement être restituée dans la langue 
d’un traité d’architecture.
Conclusion
La plupart des ingénieurs faisaient 
leur apprentissage en Italie et apparte-
naient à la communauté des architectes 
de cour de Florence, Venise, Versailles 
ou Vienne. À ce titre, ils partageaient des 
connaissances pratiques et théoriques 
communes. Leurs publications peuvent 
donc être considérées comme représen-
tatives du discours dominant en ingé-
nierie scénique au xviie siècle en Europe. 
Pourtant, au-delà de ce discours, en de 
nombreux endroits tels que des cours ou 
des écoles de moindre importance, l’in-
génierie scénique connaissait des déve-
loppements indépendants. Plutôt que 
des ingénieurs professionnels formés 
dans les milieux académiques italiens, 
c’étaient des charpentiers, des peintres, 
des cordiers, des sculpteurs et des coutu-
riers qui étaient chargés de produire les 
pièces de théâtre. Comme je l’ai montré 
dans d’autres travaux67, les livres de 
comptes et les comptes rendus qui nous 
sont parvenus illustrent le caractère peu 
systématique des formations de ces arti-
sans, et le très grand nombre de diffé-
rences locales quant au but et à la forme 
des machines de théâtre, aux matériaux 
de construction ainsi qu’à la terminologie 
technologique utilisée par les ouvriers.
Néanmoins, l’intérêt particulier porté 
par cet article aux théâtres des grandes 
cours d’Europe –  avec le récit relati-
vement linéaire de l’accumulation des 
connaissances en ingénierie scénique  – 
nous a permis de retracer la transforma-
tion de l’ingénierie scénique d’une forme 
assez humble d’artisanat en une branche 
lucrative et prolifique de l’ingénierie, 
ainsi qu’en un discours philosophique 
où les machines de théâtre servaient 
« d’instruments de pensée » pour déve-
lopper une approche expérimentale et 
mécaniste de la nature dépassant les 
limites traditionnelles de la pensée.
Ce lien entre l’esthétique du théâtre 
de cour et l’inspiration philosophique 
se retrouve également dans les utopies 
scientifiques du xviie siècle. Le physicien 
et collectionneur Johann Daniel Mayor, 
par exemple, étudia à Padoue dans les 
années 1650 et connaissait bien le théâtre 
de l’Italie du Nord. Dans l’essai qu’il 
publia en 1670, See-Farth nach der Neuen 
Welt ohne Schiff und Segel (Une traversée 
vers le Nouveau Monde sans voile ni 
navire), le protagoniste Daedalus voyage 
en direction d’un lieu utopique nommé 
«  Cosmosophorum  » qui ne peut être 
atteint à la voile. Au contraire, Daedalus 
quitte la scène d’un opéra vénitien sur 
une machine volante conçue à Venise par 
des ingénieurs scénographes68. Sur cette 
machine, Daedalus gagne une société 
nouvelle et pacifique, toute occupée 
à créer des cabinets de curiosités, des 
collections d’art et des laboratoires de 
sciences expérimentales. Tandis que 
dans la vieille Europe, des inventions 
telles que la boussole, l’imprimerie ou la 
poudre noire menacent d’être détournées 
à des fins militaires, à Cosmosophorum 
114
Viktoria Tkaczyk
toutes ces innovations sont employées 
de manière pacifique69. C’est la raison 
pour laquelle dans cette société on peut 
inventer des machines volantes et s’en 
servir, tandis que Mayor recommande à 
ses lecteurs restés dans la vieille Europe 
de s’exercer de préférence au vol spiri-
tuel70. À la fin de son essai, Mayor donne 
une recette à tous ceux qui désirent s’es-
sayer à de tels vols imaginaires. Parmi les 
ingrédients figurent un fort appétit pour 
la sagesse, beaucoup d’ingéniosité (ou 
bien une énergie inventive), et enfin de 
la Fortuna – de la chance71. Mais où peut-
on trouver cette chance ? Mayor tient la 
réponse : dans le Nouveau Monde, dans 
l’utopie72. C’est là que le texte revient à 
son point de départ, dans la mesure où 
la chance nécessaire pour les vols imagi-
naires ne peut être trouvée qu’à la des-
tination du vol. La seule manière pour 
l’esprit de décoller, semble donc être 
d’assister à la représentation d’un opéra 
à Venise.
[Traduit par Arthur Lochmann].
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